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Kennzeichen der Siebzigerjahre bis in ihr Innerstes" 11 , von Zwang, Klage und Vereinsamung. Das 
Violinkonzert Lichtzwang (1975/76) z. B. (der Titel besagt: keiner kann zum anderen hinüberdun-
keln) ist eine Totenrede auf Paul Celan. In den Klageton des Orchesters ist der durch die Solovioline 
dargestellte Vorgang des unter Lichtzwang Stehens, d. h. Vereinsamungsprozeß, kompositorisch 
eingewoben - dies durch Berücksichtigung des Undurchsichtigen, Dunkeln, das sich dem unter 
Lichtzwang Stehenden entgegenstellt. Der Vorstellung des „Hinüberdunkelns", d. h. vom Verschwin-
den des Einen im Andern, entspricht auch die Mischung der Typen Konzert (d. h. einer gegen/mit 
viele[n]) und Kantate (d. h. arios Monologisches) 12• 
Obwohl mehr Resultat als Ausgangspunkt der Komposition, sind Rihms Formen bei aller 
Komplexität höchst stringent; sie gelten ja als Ausdruckswert. In Sub-Kontur für Orchester (1974/75) 
z. B. ist die Form erstens durch die Tempifolge bestimmt, die der Haupttendenz nach auf einem Gang 
von J = 40 nach J = 160 beruht. Zweitens ist sie durch Ähnlichkeiten mit der Sonatensatzform 
bestimmt ( die sich allerdings nicht auf die Tonalität erstrecken): sie gliedert sich in Einleitung, 
Exposition, Durchführung, Reprise und (falls als gesonderter Teil zu betrachten) Stretta. Eine dritte 
Formdeterminante ist die (gegenüber den Sonatensatzmerkmalen verselbständigte) Disposition der 
tonalen Ebenen Tonika, Subdominante und Mediante. Das Programm des Stückes (,,Freilegen und 
Exorzieren des Adagio-Typus") ist wohl am ehesten mit den Sonatensatzmerkmalen in Zusammen-
hang zu bringen 13• 
Wenn sich diese Darstellung auf Rihm konzentriert, so hebt sie sicher vieles hervor, was nur bei ihm 
der Fall ist; in einem aber repräsentiert er gewiß eine allgemeinere Tendenz: im Streben nach 
Ausdruck und in der Verfügung über traditionelle Ausdrucksweisen. 
Christoph von Blumröder 
Formel-Komposition* 
Zu Beginn der fünfziger Jahre fiel Karlheinz Stockhausens kompositorische Arbeit mit der 
Entstehung und Blütezeit der seriellen und elektronischen Musik zusammen, der sich die Erweiterung 
des Seriellen bis hin zur Aleatorik anschloß. Die sechziger Jahre brachten die Entwicklung eines 
relativ freien Kompositionstypus, einmündend in die Textkomi,ositionen Intuitiver Musik. In den 
siebziger Jahren ist Stockhausens Schaffen von einem erneuten konstruktiven Impuls geprägt. Mit 
MANTRA für 2 Pianisten präsentiert er 1970 den Prototyp eines neuartigen Kompositionsverfahrens, 
das er als Formel-Komposition bezeichnet und mit dem er es unternimmt, die Tradition des Seriellen 
aufzugreifen und weiterzuführen. 
Im Unterschied zur seriellen Musik, bei der jede in die Organisation einbezogene Dimension des 
musikalischen Satzes durch mehr oder minder abstrakte (Zahlen-)Reihen bestimmt wurde, tritt in der 
Formel-Komposition die Determination der einzelnen Parameter unmittelbar klanglich in Erschei-
nung. Während die seriellen Festlegungen ganz im Bereich der kompositorischen Vorarbeit 
verblieben und dem Hörer des Werkes nicht ohrenfällig wurden, sondern zumeist nur durch die 
Kenntnis der Kompositionsskizzen und -pläne zu entschlüsseln waren, werden sie bei der Formel-
Komposition in einer charakteristisch gegliederten und in Tonhöhe, Dauer, Lautstärke, Klangfarbe 
und Tempo prägnant artikulierten melodischen Tonfolge, der Formel, welche die Großform des 
Werkes sowie alle internen Details der Komposition in sich birgt, deutlich hörbar zum Klingen 
gebracht. 
11 Dis-Kontur für großes Orchester, in: Programm des Musica viva-Konzertes vom 17. November 1978 in München. 
12 Vgl. Dichterischer Text und musikalischer Kontext (1977, ungedr. Sende-Ms.), S. 7f., und Programmnotiz in Musikprotokoll 79, 
Graz 1979. 
13 Ausführliche Analyse in W. Frobenius, Die „Neue Einfachheit" und der bürgerliche Schönheitsbegriff, in: Zur „Neuen 
Einfachheit" in der Musik, Studien zur Wertungsforschung XIV, Graz 1981. 
• Der vorliegende Text erschien in ausgearbeiteter Form unter dem Titel Formel-Komposition - Minima/ Music - Neue 
Einfachheit. Musikalische Konzeptionen der siebziger Jahre im Jahrbuch Neuland, hrsg. von H. Henck, Bd. Il, 1981/82, S. 183-205. 
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So beginnt MANTRA mit der Exposition einer Formel, die aus dreizehn Tönen besteht, wobei 
jeder einzelne Ton einen bestimmten Charakter (eine spezielle Artikulation) besitzt, eine festgelegte 
Dauer und einen eigenen dynamischen Wert. Anschließend gewinnt die Komposition ihre Gestalt 
dadurch, daß diese Formel als Kern aller weiteren strukturellen Entwicklung sich in dreizehn großen 
Zyklen entfaltet, von denen jeder auf einem der dreizehn Formel-Töne als Zentralton basiert; mit der 
Charakteristik des entsprechenden Zentraltones durchzieht die Formel in zeitlicher Dehnung einen 
jeden Zyklus, und um sie gruppieren sich planetenartig jeweils zwölf Spreizungsformen der Formel ; 
ein elektronischer Klangumwandler strukturiert die Klangfarbe des Werkes, indem er den Klavier-
klang entsprechend dem durch die Formel vorgegebenen harmonischen Feld verändert. 
Will man das Konstruktionsprinzip der Formel-Komposition auf eine allgemeinere Weise erläutern, 
drängt sich der Vergleich mit einer mathematischen Formel auf. Er krankt zwar daran, daß eine 
mathematische Formel stets Allgemeingültigkeit besitzt, während die musikalische in der Regel nur 
für ein spezielles Werk eines einzelnen Komponisten gilt. Zum einen aber ist er berechtigt aufgrund 
der Komplexität der strukturellen Bestimmungen, die gleichermaßen die mathematische wie die 
musikalische Formel auszeichnet. Zum anderen lenkt er den Blick auf einen wesentlichen Aspekt der 
Formel-Komposition, nämlich auf die angestrebte Reduktion jedes musikalischen Werkes auf ein 
einfaches, grundlegendes Prinzip, aus welchem umgekehrt die Komposition in allen ihren Details 
vollständig abgeleitet werden kann. 
Wenn Stockhausen in INORI, Anbetungen für 1 oder 2 Solisten und Orchester(1913-14) zudem mit 
der Formel-Komposition auch ein szenisches Element verknüpft, indem er die Gestik des (bezie-
hungsweise der) in die Aufführung einbezogenen Mimen abhängig von den in der Formel fixierten 
Tonhöhen, Dauern, Lautstärken, Tempi und Klangfarben als in gleicher Weise musikalische 
Bewegung komponiert, zeichnet sich die entscheidende Idee der Formel-Komposition ab : Die Formel 
dient der Durchkomposition aller musikalischen und sogar bis dahin vermeintlich nicht-musikalischen 
Bereiche. Eine immer weiter ausgreifende Musikalisierung geht mit der Formel-Komposition einher, 
und das Ziel solcher Konzeption ist der Zuwachs von musikalischer Komplexität, verstanden als 
Differenzierung der Mittel im Rahmen formaler Geschlossenheit und Prägnanz, sowie eine 
größtmögliche Sinnfälligkeit der dem Werk innewohnenden Strukturen, um so die Hermetik der 
abstrakten seriellen Determinationen zu durchbrechen und zu überwinden. 
Bemerkenswert ist des weiteren ein ästhetisches Moment, das sich zwar bereits mit MANTRA 
kompositorisch ankündigte, aber erst seit INORI auch in der Terminologie wirksam geworden ist : die 
Formeln werden von Stockhausen als Melodien bezeichnet, und dies durchaus im traditionellen Sinne. 
Wie schon in seinem Entwurf einer „Weltmusik", der mit der TELEMUSIK (1966) begonnenen 
Verbindung unterschiedlichster Musikkulturen in einem einzigen, für sich bestehenden Werk, strebt 
Stockhausen nach Integration; er schmilzt die in der seriellen Musik zugunsten einer fundamentalen 
Systematisierung der Komposition notwendigerweise vernachlässigte Kategorie der Melodie nun als 
tragende ästhetische Qualität in die avancierte kompositorische Organisation ein. Der scheinbar 
zwischen musikalischer Unmittelbarkeit und fortgeschrittener Konstruktion bestehende Widerspruch 
wird aufzulösen versucht, was in SIRIUS (1975-77), einem Werk für elektronische Musik mit Vokal-
und Instrumentalsolisten, um so nachhaltiger dadurch geschieht, daß die melodische Arbeit gerade im 
elektronischen Medium stattfindet, in jenem Bereich also, der in den fünfziger Jahren als Gegenpart 
zur Instrumentalmusik vielen Kritikern als besonders unsinnlich und künstlich galt. 
Im Versuch, eine Musik zu komponieren, deren Strukturen und Ausdrucksqualitäten sich deutlich 
im Hören erschließen, trifft sich Stockhausens Formel-Komposition mit anderen musikalischen 
Erscheinungen der siebziger Jahre wie der Minimal Music oder der Neuen Einfachheit, so daß hiermit 
einer der vielleicht kennzeichnendsten Aspekte der Musik dieses Jahrzehnts insgesamt angesprochen 
ist, wenn auch das gleiche Ziel unter unterschiedlichen Prämissen und mit verschiedenartigen Mitteln 
verfolgt wird. 
Die aus den Vereinigten Staaten stammende Minima! Music eines Steve Reich beispielsweise, die 
seit etwa 1971 in Deutschland populär wurde, stützt sich auf die Repetition eines drastisch reduzierten 
Materials und erstrebt musikalische Unmittelbarkeit durch eine Verringerung struktureller Kom-
plexität. 
Die der Neuen Einfachheit zuzurechnenden Komponisten hingegen wollen weniger die strukturelle 
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Komplexität ihrer Werke verringern als vielmehr in einer musikalischen Sprache vergangener Zeiten 
anspruchsvolle Strukturen verwirklichen. Altes, wohlbekanntes und mit einem relativ deutlich 
definierten Ausdruck behaftetes musikalisches Material soll, sei es - gerade in Werken Wolfgang 
Rihms - noch so verwickelt komponiert, Unmittelbarkeit zum Hörer garantieren. 
Stockhausen beabsichtigt mit der Formel-Komposition - paradox ausgedrückt - eine Vereinfa-
chung der musikalischen Struktur, indem er die strukturelle Komplexität seiner Kompositionen 
radikal steigert. Dabei gewinnt die Melodie als tragende ästhetische Qualität beträchtlich an Gewicht, 
und in der Berücksichtigung auch tonaler Klänge liegt ein weiterer Berührungspunkt zwischen 
Formel-Komposition, Minimal Music und Neuer Einfachheit. 
Allerdings muß auch hier differenziert werden. Während in der Minimal Music tonale Muster mit 
einer gewissen Naivität verwendet werden, wie sie bereits in der amerikanischen Musik zu Beginn des 
20. Jahrhunderts zu beobachten ist, und während so manchen Werken der Neuen Einfachheit eine 
unsystematische Restitution von Tonalität zur Gefahr wird, ist in der Formel-Komposition der 
Einbezug tonaler Klänge dem planvollen Kalkül unterstellt. Getreu der Theorie des Seriellen, wonach 
in jedem Werk die vollständige Skala zwischen schwarz und weiß ausgefüllt werden soll, um 
schließlich schwarz als verwandten Aspekt von weiß zu erweisen - und umgekehrt -, kontrolliert die 
Formel das Auftreten tonaler Elemente, indem Tonalität zwar als Sonderfall musikalischer Struktur-
bildung zugelassen wird, eingebettet aber in die Skala, die Geräusch und vollkommene Konsonanz 
miteinander vermittelt. So trägt die Formel-Komposition unverkennbar die Handschrift des Kompo-
nisten serieller Musik, für den schon immer konstruktive Ausgewogenheit und Beziehungsreichtum 
seiner Gebilde oberste Gebote waren. 
Elmar Budde 
Musik jenseits von Fortschritt und Geschichte -
zur Musik der 70er Jahre 
Die folgenden Überlegungen zur Musik der vergangenen zehn Jahre gehen von einer persönlichen 
Erfahrung aus, die sich bei der rückblickenden Vergegenwärtigung der musikalisch-kulturellen 
Ereignisse dieser Jahre einstellt. Die Erfahrung ist, um es verkürzt zu formulieren, durch eine 
eigenartige Leere gekennzeichnet. Angesprochen auf das Besondere, das Charakteristische oder das 
Neuartige der Musik der 70er Jahre, fällt es schwer, eine befriedigende Antwort zu finden. Das 
Unvermögen läßt sich indessen weder damit begründen, daß es an herausragenden musikalischen 
Ereignissen und Erscheinungsformen gefehlt habe (an solchen hat es in der Tat nicht gemangelt), noch 
mit der Schwierigkeit, die Vielzahl von Ereignissen und Erscheinungsformen zu einer stringenten 
Antwort zu bündeln; gleichwohl erscheint die Musik dieser Jahre dem reflektierenden Bewußtsein 
merkwürdig disparat und vor allem konturlos. Im breiten Spektrum der Musik läßt sich kaum so etwas 
wie ein Anspruch entdecken, der als das Charakteristische der Musik der 70er Jahre unmittelbar 
aufleuchtet; dies wird um so deutlicher, wenn man an die sprunghaften Innovationen der Musik der 
50er und 60er Jahre denkt. Sofern die skizzierte Erfahrung mehr ist als eine subjektiv zu verstehende 
Reaktion auf eine Musik, der man sich zu entziehen sucht, dann muß sich diese Erfahrung sowohl 
rationalisieren als auch in ihren Bedingungen genauer bestimmen lassen. Es bleibt zu hoffen, daß 
dieser Bestimmungsversuch zugleich einige charakteristische Merkmale der Musik der 70er Jahre 
bloßlegt; Merkmale, die gegenüber der Musik der 50er und 60er Jahre zunächst als konturlos oder 
unwichtig erscheinen, kennzeichnen vielleicht und gerade in besonderem Maße die Musik der 70er 
Jahre. 
Der Eindruck, daß die Musik der 70er Jahre in ihren Erscheinungsformen durch eine gewisse 
Konturlosigkeit sich auszeichnet, dürfte auf eine Betrachtungs- und Denkweise zurückzuführen sein, 
die sich an bestimmten musikalisch-kompositorischen Richtungen der 50er Jahre orientiert, bzw. sich 
von ihnen herleitet. Gemeint ist die sogenannte serielle Musik mit ihren am musikalischen Material 
ausgerichteten Absolutheitsansprüchen. Nicht nur besaß diese Musik ein gegenüber der Tradition 
